






























































































































1 Notably  David  Tunley  and  Catherine  Cessac,  ‘Bousset,  René  [Drouart]  de’,  in  Sadie,  S  (ed.),  New 
Grove  Dictionary  of  Music  and  Musicians,  Vol.  4.  London:  Macmillan,  2001,  p.  121 and  Georgie 
Durosoir,  ‘Bousset,  René  (Drouard)’,  Die  Musik  in  Geschichte  und  Gegenwart:  Personental  Vol  3. 
Kassel: Barenreiter ; Stuttgart : Metzler, 2000, p. 566. 





































René Drouard  de Bousset was  born  in  Paris  on  12 December  1703  and  baptised  the 
following  day  in  the  parish  church  of St André­des­Arts. 4 He was  the  eldest  of  eight 
children  of  Jean­Baptiste  de  Bousset,  the  celebrated  singer  and  composer,  and 
Marguérite de Sequeville. 5 Though his father had dropped the name ‘Drouard’, 6 René’s 
name  is  recorded  as  ‘Drouard  de  Bousset’  in  such  documentation  as  his  baptismal 
record, printing privileges, and church  records pertaining  to his employment at Saint­ 
Merri. He  is  also  referred  to  as  ‘Du Bousset’,  ‘Dubousset’  or  ‘de Bousset’,  the  latter 
being  the  composer’s  signature  and  the  name  he  used  on  the  title  pages  of  all  his 
published works. 7 In this study he shall be referred to simply as Bousset. 
The engraved title pages of all Bousset’s extant works give amongst the points of sale: 
‘Chez  l’auteur,  rue  du  Plâtre  Saint­Avoye’. 8  This  address  first  appeared  on  Jean­ 
































a  collection  of  Bousset’s  harpsichord  pieces  was  advertised  for  sale  at  the  author’s 
home in the rue de Jouy, 11 and by 1759 Bousset lived on the Isle St­Louis: 12 according 
to  a  hand­written  amendment  to  a  copy  of  Bousset’s  first  and  second  Odes  de  Mr 
Rousseau, his address there was on the ‘Quai de Bourbon dans l’Isle’. 13 
Although La Borde reports that Bousset initially trained as a painter, 14 he had embarked 
upon  a  musical  career  by  his  early  twenties,  and  continued  to  work  as  a  composer, 
organist  and  harpsichord  teacher  until  the  end  of  his  life.  His  musical  training  came 
from Antoine Calvière  for  the organ and Nicholas Bernier  for composition. 15 In 1725, 
on the death of  Jean­Baptiste de Bousset, René was appointed Maître de musique  for 
the Académie des inscriptions and the Académie des sciences. However, René did not 
replace his  father as musical director at  the chapel of  the Académie  française,  for  the 
position went instead to Antoine Dornel. 
Undoubtedly,  René’s  earliest  musical  influence  was  his  father,  Jean­Baptiste  de 
Bousset. Though  there  is  no  record of  a  formal  training  of  the  son  by  the  father,  the 
younger  composer  credits  his  late  father’s  influence  in  the  dedication  to  his  first 
collection of Airs sérieux et à boire, published in 1729: 









see  also  François­Joseph  Fétis,  ‘Bousset  (René  Drouart  de)’,  Biographie  universelle  des  musiciens  et 
biographie générale de la musique, second edition, vol. 2, Paris: Firmin­Didot, 1866­1869, p. 45. 
15  Already  this  boded  well  for  the  young  musician:  Calvière,  organist  of  the  Sainte­Chapelle,  the 
Cathedral  of  Notre Dame,  and  the  royal  chapel  at  Versailles,  was  a  national  celebrity.  Bernier  was  a 
highly­regarded  teacher,  as  attested  by  La  Borde,  1780,  p.  396:  ‘l’on  sait  que  c‘est  de  [l’]école  [de 
Bernier] que sont sortis les plus habiles compositeurs avant Rameau’.
3 
my  model,  the  education  that  I  received  from  him  and  the  natural  progression  from 
such a cherished source deserve a favourable welcome’. 16 
The senior man’s name  is also  invoked  in each of  three privilèges généraux  taken out 
by René de Bousset over the course of his career. The first, issued in December 1728, 
allowed  for  the  publication  of  one  volume  of airs  sérieux  et  à  boire  per  year  over  a 
period of six years, expiring at the end of 1734. A second privilège, issued for six years 
from December 1735, presumably  in preparation  for  the publication of  the Concertos 
en  trio  in  1736,  was  printed  from  a  new  template  and  covered  any music,  vocal  or 






Boussset would  undoubtedly  have  played,  especially  in  the  early  success  of  his  son. 
This  appeal  to  his  father’s  name  not  only  reflects  René’s  gratitude,  it  was  also  an 
opportunity to trade on the family name. Bousset senior was a prolific and universally 
admired  composer  of  airs  sérieux  et  à  boire,  and  the  leading  song­writer  of  his 
generation. 18 René probably gained much in the reception of his own works in the same 
genre by appealing to his father’s fame. René’s first privilège of 1728, taken out for the 
publication  of  his  own  airs  sérieux  et  à  boire,  makes  two  references  to  the  older 
composer: 
...Notre  cher  et  bien  amé  René  Drouart  de  Bousset,  Maître  de  la  musique  de  nos 
Académies des Sciences,  et  des  Inscriptions,  nous  a  fait  remontrer qu’à  l’exemple  du 
feu Sr. De Bousset son Pere, aussi Maître de la musique de nos Academies Françoise, 
des Sciences, et des Inscriptions, ... 











the  ‘distinction  qu’ont  acquise  au  feu  Sr  De  Bousset  son  Pere  les  Ouvrages  qu’il  a 



































Mr  G***  a  fait  lecture  a  La  Compagnie  d’un  memoire  presenté  pour  les  enfants  du  Sr 
Dubousset, ci devans organiste de la fabrique, decedde subittement le 19 mai d[ernie]r dans 
lequel  il  expose  la  triste  situation  des  affaires  de  leur  pere,  qui  a  toucher  l’orgue  de  la 
fabrique pendant 21 ans, il La supplie de vouloir bien regarder d’un oeil de commiseration 
l’etat  triste  dans  lequel  ils  sont  restéz  par  la  mort  inattendu  de  leur  pere  qui  les  laisse 
orphelins de pere et de mere dans un age encore bien tendre. La Compagnie pour donner des 
marques  de  reconnaissances  a  l’attachement  et  aux  services  rendus  a  la  fabrique par  le Sr 
Dubousset pendant vingt un ans, est convenue de donner six cent livres de gratification une 




Bousset’s wife,  is  most  likely  due  to  the  1871  fire  at  the Hôtel  de Ville  in  1871,  in 
which a  large part of   Paris’s municipal  records was destroyed. 28 That Bousset’s own 
baptism details are preserved is due to the fact that St André­des­Arts was one of only 
four  parishes  whose  records  were  copied  in  the  fichier  Laborde  past  the  end  of  the 
seventeenth  century. 29 The  fichier  also  records  that  Bousset  was  made  godfather  to 
René Lacoupelle in May 1741. 30 
At  the  time  of  his  appointment  at  St­André­des­Arts,  Bousset  already  had  a  well­ 
established career as a composer: indeed, the author of the Mercure de France wrote in 



























1740  Bousset  was  also  organist  for  the  Chanoines  reguliers  of  Sainte­Croix  de  la 
Bretonnerie, though this appointment appears to have been short­lived. 34 
It was probably during the early part of his career that Bousset became  involved with 
the  convulsionnaires,  a  religious  movement  in  Jansenism  whose  adherents  allegedly 
experienced  miracle  cures,  often  accompanied  by  violent  convulsions  of  the  body. 35 
According  to  Boisgelou,  ‘Bousset  avoit  beaucoup  donné  dans  la  folie  des 
convulsionaires.’ 36  Fétis  later  described  the  composer  as  ‘un  des  plus  ardents 
convulsionnaires  et  des  plus  zélés  partisans  de  [ses]  miracles’. 37 Fétis  also  notes  that 
Bousset’s religious fervour led him to reject his secular vocal output, and he reportedly 
broke the plates of his Airs sérieux et à boire. 38 
When Antoine Calvière  died,  in  1755,  his  former  pupil  René de Bousset was  one of 
four  organists  assigned  in  quarterly  rotation  to  replace  him  as  the  organist  of  Notre 
32  ‘On  the  feast day of Saint Louis  the services  took place  in  the church of  the Pères de l’Oratoire; the 
Academy  of  Inscriptions  appointed  the  preacher,  and  the  Academy  of  Sciences  supplied  the  music’. 
Greer Garden, ‘A Little Known Contributor to the Early French Cantata: Jean­Baptiste de Bousset (1622­ 
























of  the church of Saint­Merry, meaning he was to fill  the position should  it be vacated 
‘par  le  decés  du  Sieur  Forqueray  ou  autrement.’ 41  However,  Forqueray  outlived 
Bousset,  on  whose  death  the  position  of  survivancier  was  jointly  appointed  to  Sr. 
Desprez  and  his  son Nicholas  Philippe Desprez. 42 It  is  interesting  to  note  that  in  the 
register  detailing  Bousset’s  appointment,  he  is  described  as  ‘Organiste  de  l’eglise 
metropolitaine  de  cette  ville’,  his  appointment  at  Notre  Dame  the  year  before 
surpassing that of St André­des­Arts as his most prominent post. 
It  was  at  the  organ  of Notre Dame Cathedral  that  Bousset was  overcome  by  his  last 






























In  the  last  five  years  of  his  life  Bousset  clearly  had  a  busy  organ­playing  career.  In 
addition to the two prestigious posts inherited from Calvière and his involvement at the 
two  parish  churches  of  St  André­des­Arts  and  Saint­Merry,  some  studies  also  cite 
Bousset’s  employment  at  the  ‘Chapelle  du  Roi’. 46 This  term  normally  refers  to  the 
Royal chapel at Versailles, though there is no record of Bousset ever having held a post 
there.  It may be a confusion with the appellation ‘Maître de musique du roi’ found on 








his  children  and  death  of  his  wife,  was  evidently  not  an  affluent  one  for  Bousset. 
Despite the apparent boom  in the  last five years of his career, Bousset’s death  left his 
affairs in a ‘sorry state’, and his three daughters dependent on the charity of the church. 
Certainly during this  time he was working at St­André­des­Arts and  for the Académie 
des  sciences  and  the  Académie des  inscriptions. He  probably  also  taught  harpsichord 
and  organ:  Jèze  includes  ‘Dubousset,  Isle Saint Louis’  under  ‘Maîtres  du  clavecin’, 49 
noting also that  ‘All organists  teach harpsichord’, and teachers of  the organ were  ‘the 
same masters as for the harpsichord’. 50 Interestingly, Bousset does not feature on Jèze’s 
list of composers. This probably reflects the fact that, by the end of his career at least, 








47 Cf. Marcelle Benoît, Versailles et  les Musiciens  du Roi 1661­1733: Étude  Institutionnelle  et  Sociale 
Paris,  Picard,  1971,  p.  191:  ‘A  noter,  pour  éviter  à  l’historien  toute  confusion,  que  se  parent  encore 
légalement du  tire d’« organiste du roi’ »  les artistes qui  tiennent les claviers de Saint­Louis de Saint­ 







this,  describing  Bousset  as  a  ‘capable  composer’,  but  referring  to  him  first  as  an 
‘artiste’,  confirming  that  he was  first  and  foremost  a  performer. 51 Aquin  de Chateau­ 
Lyon evidently thought very highly of Bousset as an organist, placing him right behind 
Daquin  and  Calvière,  the  two  most  celebrated  organists  of  the  age. 52  Bousset’s 
reputation as a performer survived into the next century, and Fétis  labelled him one of 
the best French organists. 53 
Despite  the  fact  that Bousset’s compositional activity  had  receded  in  the  last years of 
his  life,  he  was  well  regarded  in  his  time  as  a  composer.  Titon  du  Tillet  wrote  that 
Bousset had inherited ‘les heureux talents de son Père pour la musique’, 54 and Aquin de 
Château­Lyon  saw  ‘des  preuves  de  son  génie’  in  Bousset’s  motets  written  for  the 
academies  of  sciences  and  inscriptions. 55 Titon  du  Tillet  also  reported  that  Bousset’s 
first  Airs  sérieux  et  à  boire  were  ‘très  bien  reçus  du  Public’. 56  Later  works  drew 
acclaim  from  the  Mercure  de  France,  which  praised  ‘Le  gôut  &  les  talens  de  M. 
Dubousset pour la musique spirituelle’ 57  in reference to the first Ode de M Rousseau ­ a 






































Two  surviving  copies  of  Bousset’s  airs  are  preserved  in  the  Bibliothèque  Nationale, 
Paris. One, F­Pn/ Vm7 624­25, bears the stamp of the Bibliothèque Impériale, and the 
other, F­Pn/ Res Vm7 317 (1­2), is bound in red leather embossed with the crest of the 












des  Sciences.  A  Paris,  chez  l’Auteur,  rüe  du  Plâtre  au Marais; Chez  Boivin,  ruë  S. 
Honoré, & chez Le Clerc, ruë du Roule. Prix 3. liv. 62 
Though  no  surviving  copies  bear  evidence  of  this  1729  publication,  the  earlier  date 
corresponds  to  that of  the  privilège  général  under which  they were  printed,  issued  in 
late 1728 expressly for the publication of Airs sérieux et à boire. 1729 is also consistent 
with Titon du Tillet’s assertion that René produced airs from the age of 25. 63 It may be 
concluded  that  the  existing  copies  of  the  first  volume  of  airs,  dating  from  1731, 
represent  a  second  impression,  perhaps  even  a  second  edition, made  to  coincide with 
the  publication  of  the  second  recueil.  The  slight  differences  in  spelling  and wording 
between the Mercure announcement and the title page of  the surviving copies suggest 
the  later  impression  may  have  been  issued  under  a  new  title  page,  rather  than  the 
original one with an amended date. 
The  initials  ‘M.T.’  appear  after  nine  airs  in  the  second  volume. 64 The  text  of  one  of 
these, 'Je vis l'amour dans les regards d'Iris' (RdB.039), is found in Alexandre Tanevot's 
Poesies  diverses. 65 Tanevot’s  poetry  is  known  to  have  been  set  by  Jean­Baptiste  de 
Bousset. 66 The same inscription ‘M.T.’ appears after 28 airs  in the last two collections 
of airs published by Jean­Baptiste de Bousset, 67 and it may be assumed that the airs  in 


















dedication  which  is  expounded  in  Bousset’s  only  introductory  statement  to  his 
published  works. 69  This  preface  places  particular  emphasis  on  the  gratitude  of  the 
young  composer  towards  his  father,  Jean­Baptiste  de  Bousset,  and  the  hope  held  by 
René that his first solo publication would be well received. And indeed it was: Titon du 
Tillet commented on the success of Bousset’s airs, saying they were ‘très­bien reçus du 
Public’; 70 Christophe Ballard  acquired  a  copy of  each  of  the  recueils  for  his  personal 









stresses,  while  in  Pinel’s  setting  the  vocal  rhythm  is  sometimes  dislocated  from  the 
barline, creating a  hemiola effect. Both set  the exclamation  ‘Ah!’ at  the beginning of 
the B  section  to  the  highest  note of  the  vocal  line,  and Pinel  further  accentuates  this 
word by her anticipation of the downbeat. 















are  in G major,  triple  time,  and marked  ‘tendrement’; Both open with a  long prelude 
(16 bars in Bazoche, 13 bars in Bousset) in which the vocal line is foreshadowed by the 
instrumentalists.  Comparing  the  opening  vocal  phrases  (Example.  1)  it  might  be 
concluded that Bazoche took Bousset’s simpler  line, embellished  it slightly,  then took 
the  first  part  of  his  extended  version  as  a  motto.  However,  Bousset  takes  the 
embellishment  even  further  in  repeating  the word  ‘Vôles’.  In  the  second  line  of  text 
both  composers  give  an  extended  treatment  to  the word  ‘Enchaîne’, Bousset’s  taking 
him into the dominant, while Bazoche stays in G major, with only a brief foray into D 
major  in  the  B  section.  In  the  B  section  Bousset  repeats  and  embellishes  the  word 
‘Volages’, whereas Bazoche does not. One major difference between the two settings is 
form: Bousset’s  version  is  in  binary  form,  and Bazoche’s  is  a  da  capo  air. Bousset’s 
instrumental writing  is more fugal, and the continuo alternates between a melodic and 
an accompanying  role,  creating variations  in  texture between  instrumental  trio,  trio of 
voice  and  upper  instruments, with  or without  accompaniment, or  duets  for  voice  and 
bass,  or  voice  and  upper  instrument.  Bazoche’s  textures  are  less  varied,  alternating 
simply between tutti and ritornelli. 
Example １. The opening vocal lines of 'Tendre amour' by Bousset and Bazoche fils 
‘L’amour  enflammé de  colère’  (RdB.039) A setting of  the same text was published 




the  poetry  itself,  though  it  is  equally  likely  the  two  names  were  interchangeable  in 
performance.  In  a  manuscript  copy  of  Bousset’s  air  dated  1750,  the  name  Philis  is 
replaced  by  Iris. 75  In  light  of  the  musical  discrepancies  between  this  copy  and 
Bousset’s original,  it  is probable that  it was a transcription  from a performance rather 
than  a  copy  from  the  printed  score.  The  manuscript  contains  the  vocal  line  only. 
Though  it  is  not  attributed,  the  melody  is  clearly  Bousset’s,  though  it  contains 
significant differences from the original version in pitch, and particularly in rhythm. In 
the  copy,  a  change  in  time  signature  in  the  fifth  bar  has  necessitated  the  rhythmic 




in  a  cadence  at  twice  Bousset’s  speed.  Some  of  the  ports  de  voix  from  Bousset’s 
version are missing and other ornaments are notated differently  from  the original,  for 
example the appoggiatura on ‘pro­jets’ is rendered V in the copy. The vocal flourish in 












available. The tune  is Bousset’s, but  the accompaniment  is entirely new, and  is not at 
all  in an eighteenth­century style. Canteloube introduces modern elements to the vocal 
melody  such  as  portamenti  into  the  couplets  and  ritardandi  into  each  reprise.  Any 
ornaments  retained  from  the  original  are  written  out  in  full.  Likewise,  the 
accompaniment  is  peppered  with  glissandi,  dynamic  and  tempo  fluctuations,  and 
differing articulation. While the rondeau form of the original is retained, each verse and 
reprise  is  accompanied differently. Canteloube does  not  credit  the  original  composer, 
but cites the source of the melody as an ‘Extrait d’un manuscrit du XVIIIe siècle Bibl. 
du Conservatoire, Paris’. Given that two other airs  in the collection are attributed to a 
specific  source,  Canteloube’s  comment  suggests  this  air  exists  in  manuscript,  though 
the  air  is  not  catalogued under  its  incipit  in  the Bibliothèque  du Conservatoire  or  the 
Bibliothèque Nationale. 
Erroneous  attribution  A  recently­published  book  of  pan  flute  solos 77  includes  an 
arrangement of an air ‘Aimer et Boire, c’est mon destin’ attributed to René Drouard de 





appears  in  a  1968  edition  of Airs  sérieux  et  à  boire 78 and  is  mistakenly  attributed  to 
Bousset  senior. The same piece was  first published, without attribution, by Ballard  in 
1689. 79 Though the 1994 pan flute solos have not been consulted for this study, we may 








his collections of    instrumental works, Bousset  labels his concertos ‘1er Oeuvre’. One 
copy of  the Concertos  en  trio  is  preserved  in  the British Library,  originally  from  the 
British Museum  (GB­Lbm/  g  11  d  (2)).  The  call mark  refers  to  a  boxed  set  of  three 
partbooks, bearing the ex libris of Swiss pianist Alfred Cortot (1877­1962), which also 








C Major  or  C minor, with  modulation  in  most movements  to  the  dominant.  Bousset 
















Boismoritier’s  gentillesses 81 and Charles Batôn  le  Jeune’s  Trois  suites  for  two hurdy­ 
gurdies with bass 82 all offer similar alternatives. In Bousset’s concertos the substitution 
can  only  apply  to  the  upper  part,  as  the  second  part  (violin)  frequently  drops  below 
middle C, putting it out of range of the suggested alternatives. Bearing in mind that the 
substitution  of  a  non­drone  instrument  in  the  upper  part  would  reveal  the  harmonic 
limitations of  these works,  resulting  in  the  loss of much of  the music’s character,  the 
directions on  the title page are perhaps better  read as  suggestions  for doubling,  rather 
than replacing the upper part. 
As also  specified on  the  title page, each of  the  three parts may be doubled, except  in 
passages marked  ‘seul’ or  ‘duo’. This provides  for a variety of  textures:  tutti  sections 
are contrasted with solos for one or other of the upper parts with bass, or duos for both 
upper parts without bass.  ‘Trio’  is  specified  for a brief  section  in  the  bass part of  the 
fourth concerto and, though the direction has been omitted in the upper parts, this most 
likely  indicates a  trio passage  for  three  soloists. The markings  ‘seul’ and  ‘duo’ occur 
less frequently in the bass than in the upper parts, particularly in movements where the 
bass part divides. This  is probably because the split  itself  implies  the reduction of  the 
number of instruments on each part. Such bass divisions occur in the second, third and 
fourth concertos, adding further textural possibilities: brief four­part passages where the 








the  added  alternative  of  bassoon  in  the  last  movement  of  the  third  concerto. 85 The 
second concerto includes a short passage of melodic interplay between violins and two 
bass parts while the vielle holds a high G. 
During  the  late  seventeenth  century  and  throughout  the  eighteenth,  the  vielle  and 
musette  developed  a  substantial  repertory  of  chamber  music  in  common  not  because 
they  are  both  drone  instruments,  but  because  they  were  both  perceived  as  pastoral 
instruments. 86  Whereas  the  rustic  charm  of  the  musette  achieved  early  popularity 




to 1750 a small  number of  composers,  including  Jacques­Christophe Naudot, Charles 
Bâton, and Bousset, made a serious effort to develop an  idiomatic style  for the hurdy­ 
gurdy, while also emphasising  its ability  to work  in ensemble with other  instruments. 
They utilized  the sonata,  concerto and suite  forms and adopted the  reconciled French 
and Italian styles. 88 The instrument’s assimilation into classical repertoire was aided by 
Henry Bâton, who in around 1720 began creating vielles  from guitar bodies, and  later 
from  lutes  and  theorboes,  which  produced  a  better  sound  than  the  traditional  boxy 
shape. 89 The  success  of  the  repertoire  also  owed  much  to  virtuoso  players  such  as 
Denguy,  and Charles Bâton, Henry Bâton’s  son, whose  reputation  as  a  player  of  and 
composer  for  the  vielle  saw  him  appointed  teacher  of  the  instrument  to  several 



















Bousset  produced  two volumes  of  sacred  cantatas. The  first  volume  (RdB.recueil.03) 
contains  six  cantatas  on  Biblical  themes.  Five  are  for  high  voice, 93  and  one,  Le 
Naufrage de Pharaon,  is  scored  for  bass. With  the  exception  of  the  fifth  cantata,  for 
voice  and  continuo  only,  all  the  cantatas  require  a  ‘symphonie’  of  one  or  two  violin 
parts  (with  suggested  flute  substitution  in  the  prelude of  the  6 th  cantata) or obbligato 
viol. A second volume of cantatas (RdB.recueil.04) was published in 1740. Though the 
title page describes the works as ‘avec symphonie et sans symphonie’, all three cantatas 
again  call  for  an  instrumental  accompaniment  of  one  or  two  parts  for  violins,  or  an 
obbligato viol. 
The  first  volume  was  published  in  1739:  though  its  title  page  bears  no  year,  the 
publication date is known from its announcement in the Mercure de France for January 
1739. 94 Two copies  of Bousset’s  first  volume of Cantates  spirituelles  survive:  one  in 




Pn/ Vm 240 bears  the  inscription  ‘Bellechasse’ on  the  inside  front cover, which most 
likely  refers  to  a  former  owner  of  the  volume. A bookplate  in F­Pc/  1557  (Figure  1) 










94 Mercure  de  France,  January  1739,  p.  112.  This  refutes  my  previous  assertion  (René  Drouard  de 
Bousset, p. 8) that the cantatas were published in 1735. The earlier date is also posited by Félix Raugel 













The  title  pages  of  the  two  surviving  copies  show  that  the  first  volume  of  Cantates 
spirituelles was available  for  sale at Bousset’s usual addresses:  his own  in  the  rue du 
Plâtre, chez Boivin, and chez Leclerc. The article in the Mercure de France announcing 
the publication of the cantatas includes an additional point of sale: ‘M. Rebout, chés M. 
Meunier,  Notaire,  rüe  de  Condé.’  On  the  existing  copies  there  is  a  gap  between  the 
author’s address and that of the Veuve Boivin, where Rebout’s address may have been 
scratched from the plates. This indicates that the two surviving copies are not from the 






























Bousset’s  Odes  de Mr  Rousseau  are  settings  of  eight  Odes  sacrées  by  Jean­Baptiste 












Croix  d’or,  &  Chez  Delaguette,  libraire,  rue  S.  Jaques,  au  Bon  Pasteur  &  à  S. 
Antoine. 101 
Four  sets  of  all  eight  odes  bound  together  in  a  single  volume  survive.  Two  identical 
copies  are  held  in  the Bibliothèque  du Conservatoire  (F­Pc/ D  1554  (1­8)  and  F­Pc/ 
L.10  841­848). These both  contain  the  ex  libris  of  St Cyr,  and  also  the  stamp of  the 
Bibliothèque des Menus plaisirs du Roi.  Another set of odes is preserved in the British 
Library  (GB­Lbl/ H 346 aa  (1­8)), and has  identical binding  to  the two Conservatoire 
copies, but neither of  their  indications of provenance. The British Library copy bears 
the ex libris of musicologist Henri Prunières, and the catalogue further specifies that the 
























three  odes,  whose  publication  predates  the  privilège,  would  originally  have  been 
published under Bousset’s previous privilège,  issued  in 1735. Only one example  from 
this earlier print run survives; a copy of  the second ode preserved  in the Bibliothèque 
du Conservatoire  (F­Pc/ D 15 878). This  single ode  is  signed by  the composer on the 
first page and bound in a cardboard cover decorated with a geometric pattern of red and 
yellow flowers. 103 Possession of this earlier impression allows comparison between two 
identifiably separate print runs. The later  impressions of  the second ode display a  few 
small corrections – the addition of three missing accidentals and a missing rest – all of 
which had been corrected by hand in the earlier copy. 104 These changes are minor, but 
they  are  indications  that  attention was  paid  to  the music  even  after  printing,  and  that 
amendments were made to the plates for further impressions. 105 
The  first ode  is more  interesting  in  this  respect:  the  six  extant  copies  of  the  first ode 






















surviving  copy,  is  designated  source  A.  Source  B  is  GB­Lbm/  H  346  aa  (1).  The 
remaining four copies – F­Pc/ D 1554 (1), F­Pc/ L 10 841, F­Pn/ Vm1 1602, and F­Pa/ 
M 304 – are identical and are grouped together as source C. 
The  most  notable  difference  occurs  in  the  third  movement,  bars  45­47  (Example  3). 
Source  A  contains  two  fewer  bars  of  music  in  the  second  voice  part  than  all  other 








were  printed  from an  earlier  version  of  the  plates, which were  later  amended  for  the 







of  Rousseau  Odes  sacrées  set  by  any  single  composer.  In  November  1740,  when 
Bousset’s first Ode de Mr Rousseau was published, the Mercure de France reported the 
composer’s  intention  to  set  to  music  all  Rousseau’s  Odes  sacrées,  if  the  first  was 
successful. 107 The  positive  reception  of  the  first  Ode  de  Mr  Rousseau  is  evidenced 
therefore  not only  by  its  subsequent  reprints  and  re­editions,  but  also  by  the  fact  that 
Bousset  continued  to  set  Rousseau’s  Odes  sacrées  over  the  next  four  years,  even 
though he never fulfilled his promise to set them all. 
Literary source: The Odes sacrées of Jean­Baptiste Rousseau 
Amongst  his  body  of  lyric  poetry,  Jean­Baptiste  Rousseau  produced  eighteen  Odes 
sacrées;  seventeen  paraphrased  from  the  psalms  and  one  based  on  the  Cantique 
d’Ezechias  (Is.  38).  Ten  were  published  in  the  poet’s  first  authorised  edition  of  his 
works in 1712. 108  A further two sacred odes were added to the 1723 edition, and three 
more  odes,  composed  before  January  1732, 109 were  published  in  the  edition  of  1734. 
Several  unauthorised  editions  also  appeared,  as well  as  ‘supplements’  to  Rousseau’s 
























Though  none  of  the  Odes  appeared  publicly  until  1711, 111  Rousseau  had  begun 
composing  them  before  1699.  Favier  deduces  this  date  from  the  presence  of musical 
settings  of  four  of  Rousseau’s  odes  in  a  manuscript  from  St  Cyr  under  the  title 
‘Psaumes  de M.  de  Noailles’, 112 and  a  letter  written  to  the Maréchal  de  Noailles  by 
Madame  de  Maintenon:  the  letter  was  written  around  April  1699  and  contained  the 
sentence  ‘Ne  me  donnerez  vous  point  les  Pseaumes  que  vous  avez  fait  faire  pour 
moi?’ 113 
The work  and  significance  of  Rousseau  is  discussed  in  appendix  4.  Suffice  it  to  say 
here  that  the  popularity  of  Rousseau’s  lyric  poetry  in  the  first  half  of  the  eighteenth 
century  and  beyond  gave  rise  to  numerous  editions  of  his  work. 114  Some  were 
supervised  by  Rousseau  himself,  while  unauthorised  editions  appeared  throughout 
Europe, notably in Rotterdam. The content of the various editions was drawn from the 
original  Soleure  edition  of  1712  and  augmented  from  manuscript  versions  of 
Rousseau’s  poetry  which  were  in  circulation  well  before  any  of  the  works  were 













111 Thirteen of the sacred odes were published in the Mercure galant in April and May 1711. Grubbs 
(Vogue, p. 142) notes that five Odes sacrées appeared in theMercure galant for May 1711. In fact, four 
sacred odes were published in the May edition and nine had been printed the previous month, adding up 











necessary  to  identify  an  edition  of  Rousseau’s  poetry  containing  all  the  odes  set  to 
music by Bousset, in the version that he set. 
Bousset’s copy of Rousseau’s poetry must date from 1740 or earlier, as this is the year 
his  first  Odes  de Mr Rousseau  were  published. 116 Cioranescu  lists  twelve  editions  of 
Rousseau’s  Oeuvres  plus  two  suppléments  and  one  volume  of  pièces  nouvelles 
published  in or before 1741. 117 At  least one copy of each of  these  is preserved  in  the 




texts he eventually set  to music. Of the eight odes set by Bousset, only  five appear  in 
the  first  edition  of  Rousseau’s  Oeuvres  diverses  (Soleure,  1712).  The  three  missing 
texts  are  those  of  Bousset’s  odes  three  (‘Puisque  notre  Dieu  favorable’),  four  (‘La 
gloire du Seigneur’), and six (‘Peuples élévez vos concerts’). Though all three of these 
poems were known – a version of each of them had appeared in the Mercure galant in 
April  or May  1711  and  they were  all  included  in  several  unauthorised  editions  from 
1712  onwards  ­  only  ‘Peuples  élévez’  was  ever  included  by  the  poet  in  his  own 
editions. 119 Early versions of this psalm paraphrase were significantly different from the 
one eventually published by Rousseau in 1723 and as the later version is the one set to 
music  by Bousset, we can deduce  that Bousset’s  source  littéraire dates  from 1723 or 
after. 
The  texts  of  Bousset’s  third  and  fourth  odes  were  never  included  in  the  authorised 




















appeared.  In  the  two Brussels  editions  (1732,  1741),  the  texts  of  Bousset’s  third  and 
fourth  odes  are  numbered  XIII  and  XIV  respectively.  The  different  ordering  of  the 
poems in these later editions may indicate that these were not Bousset’s literary source. 




The  best  clue  to  finding  Bousset’s  literary  source  is  found  in  the  texts  themselves. 
Putting aside any differences in spelling, punctuation, capitalisation, or any differences 
that  may  have  resulted  from  a  simple  copying  error, 123  several  differences  occur 
between  Bousset’s  texts  and  the  authorised  versions  of  the  same  poetry,  though  all 
Bousset’s variants appear in at least one poetic edition. The first and easiest to track is 
the  opening  line  of  the  first  ode. 124  In  the  original  Soleure  edition  (1712)  and  all 
editions  up  until  1722,  the  opening  line  of  this  ode  is  ‘Seigner  dans  ton  Temple 
adorable’.  Rousseau  amended  the  line  to  ‘Seigneur  dans  ta  gloire  adorable’  for  his 
edition of 1723, and the line appears as such in all subsequent editions and in Bousset’s 
120  In the Paris edition of 1741 ‘Puisque notre Dieu favorable’ does not appear, but ‘La gloire du 





























The  same  applies  to  the  sixth  line  of  the  third  verse,  which  is  ‘Cet  astre  ouvre  sa 
carriere’  in  most  editions,  but  ‘Il  entre  dans  sa  carriere’  in  Bousset’s  music,  and  the 
versions of 1711 and 1714. In this case, however, the 1820 editions give the line in its 




















guéri  par  l’amour  was  performed  five  times  at  the  Concerts  français  in  January  to 
March  1729. 125 Though  there  is  no  indication  that  the music was  ever  published,  the 
number  of  performances  it  received  is  testament  to  the work’s  success. The  text was 
written by Carolet, 126 whose  libretti  for  this divertissement and others were for sale  in 
Paris, separately or as a set. 127 
Sacred music for the Concert spirituel  (RdB.902­RdB.924) The existence of several 
motets  and  petits  motets  written  by  Bousset  and  performed  at  the  Concert  spirituel 





























Christmas  eve  and Christmas  day  of  the  same  year,  apparently with  great  success. 130 
Bousset’s Magnificat (RdB.907) was performed several times between the feasts of the 
Annunciation  and  Quasimodo  in  1730,  and  his  Venite  Exultemus  (RdB.911)  was 
performed  once  in  May  of  the  following  year.  In  August  1735  Laudate  deum 
(RdB.915),  a  motet  for  two  voices,  was  sung  ‘avec  beaucoup  de  précision’  by Mlle 
Erremens and M Jéliot. 131 
The Mercure  descriptions  of  the Concert  spirituel  also  include nineteen  references  to 
motets or petits motets attributed to Bousset which are not given titles. Details on these 
works are scarce, and it is possible that more than one announcement may refer to the 
same piece of music. Among  the untitled works appear  two  petits motets  for  soprano 
and  haute­contre  (RdB.913,  917),  one  for  two  sopranos  (RdB.903)  and  another  for 
soprano and unspecified male voice (RdB.905). 132 Motets for one voice were performed 
on nine occasions, four with soprano (RdB. 906, 908, 916, 919) and the rest unspecified 
(RdB.920­924).  Other  motets  for  one  two  or  three  voices  were  also  performed, 
particularly in the season of Passiontide and Easter (RdB.909, 910, 912, 914, 918). 
Pièces  de  clavecin  (RdB.recueil.91)  The  publication  of  a  collection  of  harpsichord 
pieces  by  Bousset  was  announced  in  the  Annonces,  affiches  et  avis  divers  of  18 
February 1754. 133 No other information on these works has been found. 
L’Isle de Délos  (RdB.douteuse.91) ‘L’isle de Delos de M. Dubousset’  is  listed under 


















the work of  the older man. A cantata by this  title was published Clérambault  in 1716, 
and  three  others were written  by  Jacquet  de  La Guerre,  Buerette,  and  Pipereau.  It  is 


















(1496­1544). 136 Marot  produced  fifty  metrical  translations  of  the  psalms  which  he 
dedicated  to  the king, François  I er . Several of  these were soon adopted by Calvin and 
assigned  simple  melodies  which  allowed  them  to  be  sung  by  his  Protestant 
congregations. This  early  association  of Marot’s  texts with Protestantism –  heresy  in 
the eyes of Paris  theologians – was confirmed  in 1562 when the Reformed Church  in 
Geneva officially adopted a psalter containing forty­nine of Marot’s psalm translations, 
completed by 101 by Théodore de Bèze (1519­1605). The Geneva psalter was banned 
by  the  Catholic  authorities  in  France,  which  perceived  the  attraction  these  psalms 
created  towards  Protestant  ‘heresy’.  However,  recognising  the  uniting  capacity  of 
familiar  and accessible words and music,  the Church encouraged  its poets  to produce 
new  psalm  translations  for  the  Catholic  people.  Notable  among  the  works  produced 


























































de  Maintenon. 145  The  monarch,  in  turn,  inspired  a  fashion  for  piety  amongst  court 
poets,  out  of which  arose  a  body  of  religious work  including  psalm  paraphrases  that 
were  ‘poussés  plus  par  une  nécessité  intérieure  spirituelle  et  artistique,  que  par  une 





and Collasse.  From  the  next  generation  of  poets, Mlle Chéron  also  composed  psalm 
paraphrases and encouraged her friend Jean­Baptiste Rousseau to do the same. 147 
The shift  away  from proselytism  towards artistic diversion  had a natural  impact upon 
the musical  development  of  sacred  settings.    Because  the  earliest musical  settings  of 
psalm paraphrase were designed to instruct a large and generally uneducated audience, 
they  tended  to be set  to  simple  tunes,  ideal  for  the dissemination of  the  texts and  the 











tunes,  with  the  same  melody  serving  each  textual  verse.  Jean­Baptiste  Moreau 
described this as  ‘La règle des Cantiques, qui est de faire passer plusieurs Stances sur 
une  même  modulation.’ 148 But  as  the  political  and  sectarian  connotations  of  psalm 
translations  waned,  musical  settings  of  psalm  paraphrase  became,  like  their  literary 
bases, more sophisticated: the use of a single tune for a number of verses was all very 
well  for  crowd  teaching,  but  it  was  not  very  satisfactory  for  a  musically­informed 
audience, 149 nor could such inflexibility of rhythm do justice to the words of what was 
in itself a valid and respected form of lyric poetry. Moreau approached the problem by 
reworking  his  melodies  to  accommodate  the  text  of  different  verses  of  Racine’s 
Cantiques  spirituels. 150 This meant he could adhere  to the  ‘règle des cantiques’ while 
avoiding the inflexibility of fitting several verses to a tune conceived only for the first 
verse. Moreau  also  stretched  the  boundaries  by  employing more  than  one melody  in 
each cantique, but adapting several verses of text to each melody, creating a varied but 
unified  multi­movement  form.  This  type  of  writing  is  also  found  in  several  large 
manuscripts from St Cyr, but it proved unsatisfactory, and never really caught on. 151 
Collasse, who  also  set  the  same  texts  by Racine’s  in  1695,  gave  each  poetic  verse  a 
different  musical  treatment,  some  through­composed  and  others  variations  on  the 
binary  air. 152  These  varying  styles,  interspersed  with  instrumental  ‘symphonies’, 
allowed  for  a  more  sophisticated  musical  style,  and  avoided  the  repetitiousness  of 
Moreau’s limited number of melodies. Favier also comments on the ‘emancipation’ of 
the  music  in  relation  to  the  literary  text: 153  that  is  to  say  the  rate  at  which  the  text 
unfolds  varies  with  the  differing  musical  treatment  of  each  verse.  The  addition  of 
purely instrumental sections gives the works a musical déroulement which is unrelated 
to  the metrical  regularity of  the text.  It  is  important  to note, however,  that  respect  for 











defined  movement  division  and  text  repetitions  were  only  applied  to  whole  lines  or 
phrases so as not to detract from the meaning of the words. 154 




composers  in  sacred  works,  but  the  fact  of  uniting  them  into  the  same  work  was  a 
considerable  development. 155 Abeille  was  also  the  first  to  employ  recitative,  hitherto 
normally  reserved  for  dramatic music,  in  this  type of  sacred  repertoire. 156 This  is  one 
obvious sign of the influence of secular forms, particularly opera, on sacred repertoire. 
Naturally all composers would have been familiar with current secular genres, and their 
use  in sacred repertoire was inevitable. Duhalle,  in another example of  this, attempted 






composers  felt  the  need  to  produce  sacred  music,  as  an  attempt  to  counteract  the 
immoral  influences of the popular secular genres. In 1650 Jacques de Gouy composed 
sacred pieces ‘afin de les introduire au lieu de tant de chansons lascives et deshonestes, 
















du vray Dieu  se  voit  aujourd’huy déshonorée par des usages  tout  profanes,  il  semble 
qu’elle  ne  doive  plus  servir  qu’a  faire  naître  ou  qu’à  entretenir  les  passions  les  plus 
criminelles,  les  familles  se  retentissent  plus  que  de  ces  chansons  honteuses  qui  ne 
tendent qu’à rendre aimable les folies et les extravagances du vin et de l’amour. 160 





If, as Fétis reports, René de Bousset did break the plates of his  secular airs  in a  fit of 
religious fervour, it was likely a similar attitude that caused him to do it. 162 
For other composers  it was less a question of  loose morals  in the music that did exist, 





repertoire,  they  also  took  advantage  of  the  popularity  of  the  secular  repertoire,  often 
employing the music of well­known works. 
Of course, the perceived lack in spiritual repertoire was not an absence of sacred music 
per  se  ­  composers,  particularly  those  employed  by  the  court,  the  academies  or  the 



















1725  the  Concert  spirituel  began  introducing  church  music  into  the  realm  of  public 
entertainment, there was still a functional distinction between music for the church and 
music  for diversion and recreation  in the home or concert chamber. The decree of  the 
Council of Trent that Latin be the sole language of worship meant that sacred music in 
French could have, by its very nature, no place in the Catholic liturgy. Even the original 
strictures  of  the  Concert  spirituel  prohibited  the  performance  of  music  in  the 
vernacular.  Yet  composers  still  felt  a  need  to  produce  sacred  music  in  French,  and 
audiences and patrons still demanded it. 
Bousset’s Cantates spirituelles 
Bousset’s  earliest  published  collections  of  sacred  works  are  the  two  volumes  of 
Cantates  spirituelles.  Because  they  are  called  cantatas,  these  works  fall  ostensibly 
under a newer and more popular category than the majority of vernacular French sacred 




literary origins  to  Jean­Baptiste Rousseau, himself  the author of  several cantata texts, 
who  established  a  format  of  recitatives  and  airs  in  alternation. 166 The  libretti  often 
portrayed  amorous  situations,  or  drew  themes  from  mythological  and  allegorical 
subjects which could be adapted to satirise social attitudes. 
A  few  composers  produced  French  cantatas  on  sacred  texts.  The most  significant  of 
these were Elisabeth Jacquet de La Guerre and Sébastien de Brossard. Perhaps Bousset 
was  trying  to  align  himself with  his  two predecessors when he  chose  the  title  for  his 
first  volume of Cantatas: Cantates  spirituelles  tirées  des  Pseaumes,  des Histoires  les 
165 For a comprehensive history of the French cantata, see David Tunley, Eighteenth Century French 






plus  interessantes  de  l’Ecriture  Sainte,  et  autres  sujets  pieux.  The  wording  is 
immediately reminiscent of Brossard’s Cantates dont les sujets sont tirez de l’Ecriture 











Bousset’s  first  volume  of  Cantates  spirituelles  contains  six  cantatas. 172 For  three  of 
them, Bousset uses texts based on psalms: the first, fifth, and sixth cantatas are derived 
from  Psalms  83,  121  and  147  respectively.  Bousset  is  the  only  composer  to  have 
created cantatas from psalm paraphrases. Whether Bousset chose to set psalms because 
they appealed  to his personal  sense of  religiousness, or whether he made a conscious 
attempt  to  link  these works  to  the  longer  tradition  of  paraphrase  settings  can  only  be 
speculated.  Vollen  comments  that  Bousset’s  use  of  psalm­inspired  libretti  makes  his 
cantatas quite different in impact from earlier cantatas, which ‘are not necessarily pious 
















The  second  volume  contains  only  three  cantatas:  Tobie,  Élevons  nos  esprits,  and 
Abraham.  Jérôme  Dorival  describes  these  cantatas  as  much  more  developed 
(devéloppées) than those of the first book. 174 This statement is not elaborated, but surely 
does  not  refer  to  an  extended use  of  Italianate musical  vocabulary:  if  anything,  these 
later cantatas seem to mark a return to French styles in the inclusion of binary airs, the 
seamless  flow  of  one  movement  into  the  next,  and  less  frequent  use  of  the  devise 
opening. While Abraham and Tobie conform more or less to the recitative­air pairings 
prescribed by  J.­B. Rousseau,  the  two­voice  cantata, Élevons  nos  esprits,  has  a much 
less  usual  format,  comprising  a  succession  of  through­composed  and  binary  airs, 
extended instrumental sections, and only one recitative. 
The second movement is made up of a pair of verses, one for each voice,  in which the 
same melodic material  is modified to accommodate different  texts. This calls  to mind 
Moreau’s  adaptation  of  the  ‘regle  des  cantiques’,  giving  the work  a  flavour which  is 
distinctly religious and distinctly French. Each of the two verses has  four lines of  text 
which are set with a double statement of each couplet and a reprise of the last musical 
phrase. This creates a miniature binary  form within the  larger binary  form of the two­ 
verse  movement.  The  third  and  sixth  movements  are  comparable  in  that  they  each 
comprise  two  distinct  sections  of  similar  proportions  built  from  common  musical 
material,  first  instrumental,  then  vocal. The  two sections of each of  these movements 
may  also  be  said  to  conform  to  the  ‘règle  des  cantiques’,  but  instead  of  altering  the 
rhythm  to conform  to different  texts, Bousset adapts his melody  to the  instrument:  in 
the sixth movement in particular, the violin part is more ornamented and covers a much 
wider pitch range than the voice. 
This  is Bousset’s  only  cantata  for  two voices,  employing  two  voix  de  dessus, which, 
along with its structural incongruity, likens the work to the first two odes, published in 
the same year. The second cantata is also distinct from the others of the second recueil 
in  terms of  its  subject. The stories  behind Abraham  and Tobie  are easily  identified  in 
the  Catholic  canon. 175  In  contrast,  the  second  cantata,  Élevons  nos  esprits  has  no 







Bousset’s  first  three  odes  are  for  two  voices:  two  high  voices  in  the  first  ode 176 and 
dessus  and basse  in  the second and  third odes. The voices are accompanied by basse 
continue,  and,  in  the  second  ode,  obbligato  viol.  The  remaining  five  odes  are  for  a 
single  high  voice 177  and  continuo.  Two  airs  in  the  sixth  ode  also  call  for  violin. 
Instrumental writing in the odes is limited to accompaniment of the voice and short air 
introductions  which,  like  in  Bousset’s  cantatas,  almost  always  foreshadow  the  vocal 
melody. There are none of  the purely instrumental movements or ‘symphonies’  found 
in earlier French sacred works, such as those by Collasse and  Abeille discussed above, 




and  tempo  marking  ‘vivement’–  resembles  the  tempest  scenes  from  French  opera, 
which Bousset,  as other composers had done before him, assimilated  into the cantata. 
Here,  Bousset  incorporates  elements  of  dramatic  instrumental  music  into  a  vocal  air, 

































A similar division of  the bass  is  found  in  the second air of  the sixth ode,  though  this 
time the upper part of the divided continuo is only marked ‘violoncelle’. The split only 
occurs in the introduction and is probably intended to create, with the violins, a fuller, 
more  orchestral  sonority  for  this  brief  ten­bar  prelude.  It  has  none  of  the  dramatic 
implications of the bass split in the third ode described above. 
The  odes  are  multi­movement  works  constructed  from  a  succession  of  airs  and 
recitatives.    A  unifying  feature  of  the  works  is  key  structure.  Bousset  is  quite 
conservative  in this respect and rarely strays  further  than the dominant or relative key 
of the overall tonic. The first, third and seventh odes retain the same tonic throughout, 
alternating between the major and minor modes. In the other odes, where the key may 
change  from  one  movement  to  the  next,  a  modulating  recitative  usually  serves  as  a 
harmonic bridge. 
The number of movements  in each work varies  from three  in the  first ode, to eight  in 
the third ode. The number of movements bears no relation to the number of verses  in 
the original poem. In the third ode Bousset sets each of the eight verses in Rousseau’s 
poem  as  a  separate movement,  but  other  odes  combine  up  to  four  poetic  verses  in  a 
single  musical  movement.  Typically  of  French  repertoire,  the  poetic  verse  governs
43 
Bousset’s musical divisions.  The setting of a new verse of text is always accompanied 





of  the  fourth ode  each  contain  two poetic  verses,  but  no musical  distinction  between 
them. 
There is no set pattern to the way in which movement types are organised, particularly 
in  the earlier odes  for  two voices. Two or  three airs may  succeed each other with  no 
intervening  recitative.  The  third  ode,  for  example  begins  with  a  succession  of  three 
contrasting binary airs. These are  followed by a recitative and two further binary airs. 
The B section of the second of these airs moves gradually and seamlessly into another 
recitative:  seamlessly  because  there  is  no  break  from  one movement  to  the  next,  not 
even  a  double  bar  line;  gradually  because  the  air’s  continuo  line  disintegrates  into  a 
stop­start punctuation of  the  vocal  line which  is more characteristic of  recitative  than 
air. 179 This  type  of  writing  is  also  found  in  the  first  air  of  Bousset’s  second  cantata 
(Example 5). A binary­form duo concludes the work. 
The seamless transition from recitative to air  is  indicative of the influence of dramatic 




air  properly  speaking  nearly  imperceptible’. 180 Bousset  demonstrates  this  in  the  first 
ode,  whose  second  movement  is  a  recitative  containing  equal  sections  of  récitatif 
simple and récitatif mesuré. The ‘mesuré’ section delineates a new verse  in the poetic 
text.  Here,  the  continuo  assumes  a  more  melodic  role  than  the  first  half  of  the 










The  first movement  of the  second ode  employs  a  similar  hybrid  of  recitative  and  air. 
This  is  structurally comparable  to  the opening of  the  fifth cantata.  In both the air and 
the cantata, the movements are marked ‘mesuré’ but not identified as ‘air’ or ‘récitatif’. 
However, because the French cantata tends towards a formal structure of recitative­air 
pairs,  the  movement  can  be  said  to  function,  in  the  cantata  at  least,  as  a  recitative. 
These movements are metrical and melodic, and both conclude with a reprise of the last 




The  later  odes  settle  into  a  pattern  of  recitative­air  pairs  reminiscent  of  Rousseau’s 
design for the French Cantata. In the sixth and seventh odes, Bousset adds the da capo 
air to his repertory of styles, a symptom of pervading Italianism in French music. Like 
the  airs  of  Bousset’s  first  volume  of  cantatas,  the  da  capo  airs  in  the  odes  are 
characterised  by  the  use  of devise,  or  a  double  statement  of  the  opening  phrase.  The
45 
airs,  particularly  in  the  A  section,  are  drawn  out  by  numerous  repetitions  of  the 
concluding line or two lines of text: in the final air of the seventh ode the last couplet of 





That  René  Drouard  de  Bousset  was  highly  regarded  as  a  musician  in  his  day  is 
incontestable. Contemporary accounts describe  him  as an artist of distinguished merit 
and a capable composer 181 who had inherited the happy talents of his famous father. 182 
Over  the  course  of  his  career,  Bousset  was  connected  with  some  of  the  leading 
musicians of his day: he studied under Bernier, teacher of the finest French composers 
before Rameau; 183 played alongside Daquin, the prodigy of the age; and had his works 
performed  by  Mlle  Le  Maure,  darling  of  the  Académie  Royale  de  Musique  and 
renowned  throughout  Europe. 184  His  reputation  as  an  organist  survived  into  the 
nineteenth century, when Fétis labelled him one of the best French organists. 185 
A  number  of  factors  may  have  contributed  to  the  composer’s  demise  into  relative 
obscurity. Firstly, and most simply, the sheer number of composers and other musicians 
active in France in the first half of the eighteenth century has meant that only a relative 
few have been given significant attention since  the awakening of  scholarly  interest  in 
the period. Secondly, it is possible that in the years following his death, René’s prestige 
as a composer was overshadowed by that of his more famous father: before the end of 
the  century  Caffiaux  felt  it  necessary  to  warn  his  readers  not  to  confuse  the  two. 186 
Lastly,  despite  his  early  determination  for  success  as  a  composer  as  set  out  in  his 
dedication to the first book of Airs sérieux et à boire, Bousset’s  later  life was  focused 
















as  no  specific  records  exist  of  any  of  works  composed  in  his  capacity  as  Maître  de 
musique for the Académie des inscriptions and the Académie des sciences: it remains to 




cantatas.  In  the  New  Grove  Dicationary  of  Music  and  Musicians  David  Tunley  and 
Catherine Cessac  single out Le Naufrage de Pharaon  and  Judith as examples of  ‘fine 
works in a dramatic and descriptive style’. 187 Judith was  included  in a 1999 recording 
of  eighteenth­century  sacred  music  by  the  Jerusalem  Ensemble, 188 which  praised  the 


















« un Recueil  d’Airs  serieux  et  à  boire  pour  chaque  année,  à  une,  deux,  ou  plusieurs  voix,  ... 






































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Tirées des Pseaumes, des Histoires les plus 
interessantes de l’Ecriture Sainte, 
et autres sujets pieux 






[…]  Our  dear  and  beloved  René  Drouard  de  Bousset,  director  of  music  for  our 
Academies  of  Inscriptions  and  Sciences,  has  made  known  to  us  that  he  wishes  to 
continue  to  offer  the  public  several  pieces  of  vocal  and  instrumental  music  of  his 
composition;  we  are  pleased  to  accord  him  the  documentation  of  continuation  of 
privilege  necessary  for  this  purpose,  having  required  that  we  treat  the  exhibitor 
favourably with  the  consideration  that  his work  and  his  talents  deserve  and  by  the 
distinction acquired by the works offered over a period of more than 40 years by the 
late  Sieur  De  Bousset  his  father,  which  received  general  commendation  from  the 
public; We have allowed the said exhibitor by the present document to undertake to 
have  reprinted  or  engraved  by  whichever  printers  or  engravers  he  should  choose 
works  of  vocal  or  instrumental  music  of  his  composition  in  any  format,  size  and 
characters  in one or  several  volumes conjointly or  separately, as often as he  feels  is 
appropriate  and  to  sell  them  or  have  them  sold  on  his  behalf  throughout  all  our 
kingdom, lands and domains of our obedience over a period of six consecutive years 
from the date of this document […]Given at Versailles the 23rd day of the month of 
























spirituelles  of  1735,  Vol.  II,  BA  (Hons)  diss.,  Victoria  Universtiy  of  Wellington,  2006.  N.B.  The 
erroneous date given in the title of the above dissertation is discussed in volume one of this thesis, p. 
19 (note 91). 






4 Francois  Couperin,  sur  le  titre  d’Apothese  composé  à  la  mémoire  immortelle  de  l’incomparable 
Monsieur de Lully, Paris, 1725, quoted in David Tunley, ‘Solo song and vocal duet: France’ in Gerald 



























































































































3,  Sacred  vocal  works,  edited  by  Mary  Cyr,  New  York:  Broude  Trust,  2005,  p.  xxvii:  Jacques 
Alexandre de la Chapelle gives the range of the dessus as d' – a" and the range of the bas dessus as b – 

































tems  le  violoncelle  dans  sa  perfection,  quoted  in  Donald  Foster,  ‘Preface’,  in  Louis­Nicolas 
Clérambault, Two cantatas for soprano and chamber ensemble, edited by Donald Foster, Madison, WI 





















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Tirée du Pseaume 83.
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Viole       























































    
5





                          
     
Ë










































































































































    
Ô
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    
    
  
Ï
     
üüüüüüüüüü
     
Ë








































































































































                 






































    
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Violons                          
Violons                       

















            

   

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
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            
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  
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Tirée du Pseaume 121 Lætatus sum
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Flûte ou violons   
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                      
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     
Bé nis
 
- ton
  
 
6
5

#
 
6

6
5

#

Ï

üü
 
2 6

4 6

9
7
6
5
  
3


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